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حکیده 


. 


پژوهش حاضرء جهت بررسی مراکز زایش معنا به‌عنوان مسئله‌ای قابل پژوهش که می‌تواند 
به گونه‌شناسی دقیق‌تر شعر نو فارسی منجر شود به بررسی و مطالعةٌ شعر هزارة دوم 
آهوی کوهی (شفیعی کدکنی. ۱۳۹۵) می‌پردازد؛ با طرح این پرسش‌ها که مراکز زایش معنا 
در هزارة دوم آهوی کوهی کدامند. با یکدیگر چه نوع ارتباطی دارند. در نتيجهُ تعامل این 
مراکز. فرایند نشانگی نامحدود چگونه پیش می‌رود و درنهایت تعدد مراکز تولید معنا چه 
تأثیری بر جریان حسی- زیبایی شعر دارد. نتایج پژوهش نشان می‌دهد که در هزارة دوم 
آهوی کوهی رابطةٌ بین شعر و نقاشی از نوع بینامتنیت درون‌فرهنگی و بینانشانه‌ای است. 
باز بودن گفتمان دیداری کاشی «مزگت/ مسجد پیر» به شاعر اين امکان را می‌دهد که گریز 
از سپهر نشانه‌ای بسته و تک‌صدای امروز/اکنون به سپهر نشانه‌ای باز و چندصدای دیروز/ 
گذشته را عملی گرداند. با تبدیل کارکرد شمایلی نشانه‌های کاشی به کارکرد نمادین در 
شعر, فضای فیزیکی یا خرده‌فضای کاشی تبدیل به کلان‌فضا یا فضای مجازی می‌شود و 
زایش معنا را در جریانی به‌هم آميخته. چندبعدی, سلسله‌مراتبی و در فضای ژرف و بی- 
پهنای تاریخ کهن ايران پیش می‌برد. در این جریان فضای گفتمانیی پدید می‌آید که 
متناقض‌ها به جای نفی یکدیگر به همزیستی و تعامل دست می‌یابند و "کاشی مزگت پیر" 
ان هیا گنها هرا هی کل هی فا وهای میگ هیا ماع اف امه تیان 
شده و از طریق استعاره‌های ترکیبی بعد عمیق و غیرمحسوس معنا را خلق می‌کند که اشاره 


به «خود» دارد. در این شعر حس درونی. قوی‌ترین بعد حسی - اداراکی است که حواس 
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۳۳۸ محلةً زبان‌شناسی و9 گویش‌های خر اسان دانشگاه فر دوسی مشهد شمارة ۴ییایی ۳۴ 


ظاهری را از کار می‌اندازد و درقالب تجربه‌ای ناب راه بردن از خود به بی‌خحودی را در 
غالب تولید معنا تاریخ و فرهنگ ایران است. در زیرگونة مفاخرة فرهنگی طبقه‌بندی 
می‌شود. پژوهش حاضر با رویکرد نشانه‌شناسی پساساختارگرا و به روش توصیفی - 


تحلیلی انجام شده است. 


هزاره دو مآهوی کوهی 
۱.مقدمه 


صورتگرایان (فرمالیست‌ها) در مطالعةٌ شعر تلاش‌هایی را به انجام رسانده‌اند؛ فرمالیسم 
روسی به‌عنوان نقطة آغاز تحول مطالعات سنتی در زمينة شعر که با مقاله‌های ویکتور 
اشکلزسکن سا ورهار وه که باه بت گرد (۱۹۱۲۱)ع اضا سل داش انیب 
زدایی» را به‌عنوان اساس ادبیت متن و تمایز زبان ادبی از زبان کاربردی مطرح کرد (نک. 
صفوی» ۱۳۹۵: ۵66- ۵۶۲). «آشنایی‌زدایی» و دیگر مقوله‌هایی که فرمالیست‌ها مطرح کردند به 
کتاب‌ها و پژوهش‌های بدیع و زیبایی‌شناسی شعر فارسی راه یافت. مطالعاتی نیز برمبنای 
تقابل‌های دوگانی ساختارگرایان در پژوهش‌های مربوط به شعر فارسی انجام پذیرفته» اما تیسین 
جریان زایش معنا و سیالیّت معنا - با وجود کوشش‌هایی که در این زمینه انجام شده و در ادامه 
به آن اشاره خواهیم کرد- همچنان مسئله‌ای قابل پژوهش است. بنابراین ضرورت دارد جریان 
زایش معنا در شعر فارسی با رویکردهای معناشناسی که برپایهٌ تفکرات فلسفی و دیدگاه‌های 
زبان‌شناسان به مقوله‌های زبان. معنا و گفتمان شکل يافته و در نظریه‌های پساساخت گرایان 
برجسته است. مورد مطالعه قرار گیرد. اين پژوهش, بررسی مراکز زایش معنا را به‌عنوان 
مسئله‌ای قابل پژوهش که می‌تواند به گونه‌شناسی دقیق‌تر شعر نو فارسی منجر شود در نظر 
دارد و جهت پرداختن به مسئلاٌ مذکور» شعر هزارة دو مآهوی کومی (شفیعی کدکنی 1395: 
۰- ۱۲۷) را مورد پبررسی قرار می‌دهد. انتخاب این متن به این دلیل است که عمل 


«خواندن» نقش روی کاشی با تفسیر تجربه‌ای که از دیدن کاشی مزگت پیر برای شاعر روی 
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داده» حرکت از درون متن به بیرون و بازگشت به متن. آگاهی‌هایی که ابژه‌ها را پدید آورده و 
او مرک زر ی ها عمش کل کی کردق قر نها هس هنوهب 
وجود می‌آورند. چیدن رمزگان و مسئله خلاقیت در کاوش متن. گونه‌ای ملموس از خحوانش 
یک متن هنری -ادبی را پدید آورده است. پژوهش در پی پاسخ گفتن به این پرسش‌ها است 
که مراکز زایش معنا در هزارة دوم آهوی کوهی کدامند. با یکدیگر چه نوع ارتباطی دارند در 
نتیجه تعامل این مراکز فرایند نشانگی نامحدود چگونه پیش می‌رود و درنهایت تعدد مراکز 
تولید معنا چه تأثیری بر جریان حسی - زیبایی شعر دارد. 

کف فا )ها متسین ارفا و فان یشوه رادار تور 
نشانه نه‌تنها با دیگر نشانه‌های متن همراه است؛ بلکه با نشانه‌های فرامتن نیز پیوند می‌یابد. 
هی زره ی رات با با ای ار هاش مس کل واه اغاری 
بر بار معنایی خود. باری سنگین از باورهاء اندیشه‌ها و اسطوره‌ها را به دوش می‌کشند و نشان- 
دهندة پيشینة تاربخی‌ای کهن و طولانی هستند. این گونه نشانه‌ها از طربق رمزگان فرهنگی 
ارزش می‌یابند و خوانندگان را به متن تاریخ و فرهنگ هر جامعه‌ای می‌برند. رمزگان‌های 
فرهنگی قطعی نیستند و با تغییر روابط بینانشانه‌ای دگرگون می‌شوند. به عبارتی دیگر 
رمزگان‌های فرهنگی و متن پیوندی دوسویه دارند؛ از طرفی حضور این رمزگان‌ها متن را 
گسترش می‌دهد و از جانب دیگر روابط بینانشانه‌ای که در متن شکل می‌گیرد. رمزگان‌های 
فرهنگی را دچار دگرگونی و در نهایت توسعه می‌نماید (سجودی و همکان ۱۳۹۰: ۱۳۸- 
۷ اکو برای اشاره به مسیری که می‌تواند منجر به مجموعه‌ای از تفسیرها متوالی (بالقوه) 
گردد که به‌طور نامحدود اضافه می‌شود از عبارت «نشانگی نامحدود» استفاده کرده است. 
تفسیر اولیه می‌تواند دوباره تفسیر شود. همین نکته بود که بعدها توسط نظریهپردازان 
شهار گرا بشط یا کر ۱۱۳۹ ۱ بیط رسد قراس ان ال ون 
ایجاد ظرفیت تفسیرهای متفاوت تغییر عمده‌ای است که شعر فارسی بعد از گام نهادن به 
مرحلٌ نیمایی با قدرت و وضوح بیش‌تری تجربه کرده است؛ در هزارة دوم آهوی کوهی. خلق 
تفسیر نقاشی در گونه‌ای دیگر از هنر- شعر- فرآیند معناسازی را در متن چندلایه کرده و به 
وجود مراکز متعدد در جریان تولید معنا و نشانگی نامحدود وضوح بخشیده است. در این 


پژوهش. با استفاده از روش نشانه‌شناسی پساساختار گرا جریان زایش معنارا در شعر هزارة 
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دو مآهوی کوهی بررسی خواهیم کرد: چگونگی گذر از صورت و مادة بیان را در لای نخست 
که یک نقاشی در قاب کاشی است. به معناهای بی‌پایان مورد توجه قرار می‌دهیم و در لاية 
دوم. به شعری با نام هزارة دو مآهوی کوهی و چکونکی تبدیل شمایل‌ها به نماد و نمایه و 
سپس به گفتمان و نیز به فرآیند حسی- زیبایی شعر خواهیم پرداخت. در طی این فرآیند به 
نقش شاعر و مخاطب شعر که معنا را چندبعدی. سلسله‌مراتبی و با دلالت‌های بی‌پایان در 
درون مرکزی دیگر به نام تاریخ و فرهنگ ایران. پیش می‌برنده توجه می‌کنیم. در آغاز بررسی‌ها 
به چگونگی روابط بینامتنی نیز توجه خواهیم کرد. یادآوری این نکته ضروری است که تفکیک 
و دسته‌بندی مراکز تولید معنا صرفاً جهت تجزیه و تحلیل متن است. درحالی‌که در جریان 
زایش معنا کارکرد مراکز چندگانهٌ مزبور همزمان به انجام می‌رسد. 

از میان رویکردهای تحلیل متن به اين دلیل نشانه‌شناسی را برگزیدیم که نشانه‌شناسی در 
جست‌وجوی معناهای پنهان و ضمنی است و بر اهمیت معنایی که خوانندگان به نشانه‌های 
متن می‌دهند. صحه می‌گذارد در حالی که تحلیل محتوایی بر محتوای صریح متن تمرکز دارد 
و عقیده دارد که این محتوا معنایی یکه و ثابت را نمایش می‌دهد. مطالعات نشانه‌شناسی به 
نقش بافت نشانه‌شناعتی در شکل‌دهی معنا تأکید می‌کند (همان: ۲۹). ما معنا را از طریق تولید 
و تفسیر «نشانه‌ها» به وجود می‌آوریم و هر چیزی که به‌عنوان دلالت گر ارجاع‌دهنده یا 
اوه کر یه قیقر ان شوویی اف و هس زر ان تالم اساسا آیسکتتها وااندطوو کنایاه 
ناخودآگاه از طریق ارتباط دادن آن‌ها با نظام آشنایی از قراردادها به عنوان نشانه تعبیر می‌کنیم 
(همان: ۶۱). مطالعةٌ نشانه‌شناسی شعر هزارة دو مآهوی کوهی به‌عنوان یک متن چندلایه به ما 
کمک می‌کند تا از نقش رسانه‌ای نشانه‌ها و نقشی که ما به‌عنوان خواننده در واسازی نشانه‌های 
شعری ایفا می‌کنیم. آگاه شویم (نک. همان: ۳۷ و ۳۸). 
۲.پيشينة پژوهش 

پیشینة پژوهش را در دو محور بررسی می‌کنیم؛ پژوهش‌هایی که به مطالعهٌ شعر نو فارسی 
به‌مثابةٌ یک فرآیند پرداخته‌اند و مقاله‌هایی که مطالعةٌ هزارة دو م آهوی کوهی محور پژوهش 
آن‌ها بوده است. دستةٌ نخست نمونه‌هایی از شعر نو را با رویکرد نشانه‌معناشناسی گفتمانی 


تجزیه و تحلیل کرده‌اند؛ راهی به نشانه- معناشناسی سیال, با مطالعه موردی ققنوس نیما 


(ضعیری» ۱۳۸۸) و نشانه- معناشناسی ادبیات (هم و ۱۳۹۵) که در آن به بررسی اشعاری از 
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سهراب سپهری پرداخته شده از جمله کتابهایی است که به این مسئله پرداخته‌اند. بعلاوه 
مقاله‌هایی نیز به مسئلةٌ سیالیت معنا در شعر امروز پرداخته‌اند؛ «بررسی نظام عاطفی گفتمان در 
شعر غزل برای گل آفتابگردان» (اسماعیلی و همکان ۱۳۹۱ در مقالة مزبور هدف نویسندگان 
این است که نشان دهند چگونه گل آفتابگردان به‌منزلة من خردگرا از طریق رابطة احساسی, 
تنشی و پدیدارشناختی در گسست با خود قرار می گیرد. سپس از مرزهای من خردگرا فراتر 
می‌رود و در پیوند با من استعلایی به شوشگر ممتاز تبدیل می‌شود. «بررسی الگوی نشانه- 
معناشناسی گفتمانی در شعر قیصر امین‌پور» (حسن‌زاده میرعلی عبداله و همکار» ۱۳۹۰ در 
این مقاله نویسندگان ذیل عناوین فضای تنشی. حضور جسمانه‌ای. اتصال و انفضال گفتمانی و 
فرایند زیبایی‌شناختی گفتمان به بررسی نمونه‌هایی از شعر قیصر امین‌پور پرداخته و به این 
نتیجه رسیده‌اند شاعر به‌عنوان کنشگر یا شوشگر به ایفای نقش می‌پردازد و با نوعی ساحت- 
شکنی از جلوهٌ سطحی دنیا فاصله می‌گیرد و سپس در فعالیت زیباسازی با آن رابطة حسی- 
ادراکی و پدیداری ایجاد می‌کند. «تحلیل نشانه- معناشناسی شعر باران» (شسعیری و همکاران 
۲ در این مقاله نیز نویسندگان در فرآیندی گفتمانی ویژگی‌های رخدادی» شوشیء تنشی, 
پدیدارشناختی و جسمانه‌ای شعر باران گلچین گیلانی را بررسی کرده‌اند. در این مقاله نشان 
داده می‌شود که چگونه نشانه «باران» از طریق رابطةٌ حسی- ادراکی و زیبایی‌شناختی سبب 
شکل‌گیری فرایندی می‌شود که من شخصی شاعر در گسست با خود قرار گرفته و به استعلا 
می‌رسد. نويسنده «نشانه - معناشناسی گفتمان در شعر «پی‌دارو چوپان» نیما یوشیج» را یتنتین؛ 
۲ نیز ضمن مطالعة فرایند گفتمانی شعر مذکور در ابعاد حسی- ادراکی» عاطفی و زیبایی- 
شناختی در پی نشان دادن اين موضوع است که تکثر روایی و تکثر ارزشی در شعر نیما چگونه 
باعث ایجاد فضای تنشی و سیالیت گفتمان می‌شود. 

چند پژوهش نیز به ساختار شعر هزارة دوم آهوی کوهی. به‌ویژه ساختار زبانی» آوایی و 
موسیقایی آن پرداخته‌اند؛ از جمله: برش‌های درون‌مصراعی در شعر شفیعی کدکنی با تأکید بر 
هزاره دوم آهوی کوهی (حسینی و همکار ۱۳۹۶: 4۸- ۲۱). جلوه‌های حاص موسیقایی 
تصویری و زبانی در هزار؛ دوم آهوی کوهی (نقابی و همکان ۱۳۹۲: ۱۷۲- ۱۵۳ نگاهی 
زیبایی‌شناختی به ساختار آوایی شعر محمدرضا شفیعی کدکنی؛ بررسی مجموعه شعر هزاره 


دوم آهوی کوهی (روحانی. ۱۳۹۶: 4۲- ۲۰) ساختار زبان شفیعی کدکنی در هزارة دوم آهوی 
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کوهی (عقدایی. ۱۳۹۰: ۱۳۲- ۱۰۷) و تحلیل ساختاری شعر هزار؛ دوم آهوی کوهی (پیروز و 
هم کار ۳۱۳۹۵ موم اقار گر هنشت مه وشات ارن انعم 
است که جریان زایش معنا و فرآیند نشانگی نامحدود را در شعر با توجه به تعدد مراکز تولید 
معنا و نظر به رابطة بینامتنی تجزیه و تحلیل می‌کند و وجه تازگی پژوهش درارتباط باگروه 
دوم این است که هزارهٌ دوم آهوی کوهی را با رویکرد پساساختارگرا و با توجه به فرایندی 
بودن نشانه‌ها و جریان سیال زایش معنا بررسی می‌کند. 


۳.چارچوب نظری پژوهش 


در اين پذوهش» نظریةٌ سیهر تشانه‌ای را در چگونگی انتقال متن از اکنون به گذشته در نظر 
خواهیم داشت. همچنین به‌منظور تبیین جریان زایش معنا و فرایند حسی- زیبایی شعر از 
مباحث نشانه‌شناسی پساساختار گرا در زمينهٌ تعدد مراکز تولید متن و فرایند نشانگی نامحدود 
استفاده می‌کنيم. «سپهر نشانه‌ای اساسی‌ترین نظریه‌ای است که در مکتب نشانه‌شناسی مسکو- 
تارتو " مطرح شده و در کمتر از یک دهه پس از طرح آن شهرت جهانی یافته است. مبنای ایسن 
نظریه آن است که یک کلیت هنری اعم از فیلم تابلی رمان يا هر کل هنری دیگر» یک فضای 
زندگی است که با فضای زندگی طبیعی مشترکانی درحور توجه دارد. این مباحث در آنار 
تور رشان مره کسان تاد (یودی و هیکار بان مشتتهاد ک و کته 
فضای نشانه‌ای را سپهر نشانه‌ای بنامیم. لوتمان و اسپنسکی * در طول ده ۱۹۹۰ به بسط نظرية 
تخود همت, کماشعد (سجودی هساو ۱۳۹۰: ۱6۲ به نظر لوتمان سبهر تشبانه‌ای عبات 
است از فضایی نشانه‌ای که بیرون از آن» فرایند نشانه‌ای" غیرممکن است (وتمان» ۲۰۰۵: ۲۰۸ 
به نقل از سجودی و همکار ۱۳۹۰: ۱۶۲). مفهوم سپهر نشانه‌ای شامل کل جهان حواس است 
و به مفهوم فرهنگ نزدیک می‌شود. فرهنگ خود را در قالب فضا- زمان خاصی سازمان‌دهمی 
می‌کند و بدون آن نمی‌تواند وجود داشته باشد. این ساختار در قالب سیهر نشانه‌ای درک 


می‌شود و در همان زمان به کمک سپهرنشانه‌ای شکل می‌گیرد (لوتمان. ۲۰۰۹: ۱۳۳). می‌توان 
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سپهر نشانه‌ای را دربرگيرندهٌ رمزگان‌های مختلفی دانست که در تعامل با یکدیگر و در کار 
تولید متن هستند. این شبکه. هم بعد اجتماعی دارد و هم بعد تاریخی (میردهقان و همکاران 
۲ *). در پژوهش حاضر سپهر نشانه‌ای را در بعد تاریخی مورد مطالعه قرار می‌دهیم و به 
بحث مرکز و حاشیه نیز جهت تبیین ایدئولوژی پنهان متن توجه خواهیم کرد؛ «هر فرهنگ در 
درون خود دارای مرکز و حاشیه‌هایی است. مرکز جایی است که تظاهر به تثبیت وضعیت 
فرهنگی می‌کند. در حالی که حاشیه‌های هر فرهنگ با نزدیکی به مرزء دارای تنوع و تکشر 
هستند. خصوصیت این فضاهای حاشیه‌ای آن است که پیوسته با مرکز در تناقض قرار می- 
گيرند. اما در عین حال بر مرکز تأثیر می‌گذارند. در واقع حاشیه می‌تواند قدرت مرکز را مورد 
تهدید قرار داده و از این طریق. تظاهر مرکز را به تک‌صدایی واسازی کند (همان: 4۱). از نظر 
لوتمان مرز فضای نشانه شناختی مهمترین موقعیت عملکردی و ساختاری است (نک. لوتمان. 
۵ )+ 

فرایند نشانگی نامحدود از مباحت نشانه‌شناسی پساساختارگرا است؛ در ده شصت 
میلادی, ساختارگرایی مورد نقد و چالش مهمی توسط چند متفکر فرانسوی ازجمله دریدا 
بارت. لاکان» کریستوا و فوکو قرار گرفت. پساساخت گرایبی به مجموعه‌ای گسترده از 
نظریه‌های نقد اطلاق می‌شود که پس از ساخت‌گرایی و با گونه‌ای موضع گیری نسبت به 
ساخت گرایان شکل گرفت. پساساخت گرایی در وجود نظامی زیرین و ثابت در متن که محور 
و مرکز فهم متن باشد. تردید دارد. از نگاه پساساخت گرایان. نظام نشانه‌ای هميشه مورد تهدید 
و هجوم دلالت‌های بس متفاوت قرار می‌گیرند که در نهایت به تعلیق معنا درون متن می- 
انجامد. تلقی متفاوت پساساخت گرایان از اتفاقی که در متن می‌افتد. براساس تعریف جدیدی 
از نشانه شکل می‌گیرد؛ پساساخت گرایان نشانه را فرآیندی و بینامتنی اعلام کردند: فرآیندی از 
این رو که نشانه در یک فرآیند ناتمام در حال دلالت است و تثبیت‌نشده است. بینامتنی به دلیل 
آن که نشانه‌های یک متن همواره با نشانه‌های متن‌های دیگر در تعامل و گفت‌ وگو هستند و 
متن‌ها دنیاهای بسته و مجزا از یکدیگر نیستند. روند خوانش متن در نظرية پساساخت‌گرایی 
هیچ‌گاه به پایان نمی‌رسد و حرکت از دالی به دالی دیگر است. دلالت دیگر نتیجه ستتزگونة 
ارتباط دال و مدلول به‌هم‌پیوسته‌ای نیست و هر کنش خواندن دلالت‌های تازه‌ای را آشکار 


می‌کند و معنی در زایش دائم است. چون ساختارها موقتی و تاریخی و در حال تغییرند» به- 
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محض این که یک اثر هنری در یک بافت اجتماعی جدید قرار بگیرد. معنای متفاوتی ایجاد 
می‌کند. در این رویکرد» متن متشکل از دال‌هاست که با تکثیر خوده بازنمایی" بی‌پایانی را 
نمایش می‌دهد. متن در موقعیت عدم تعین " حرکت می‌کند که پایان و ختمی بر آن متصور 
نیست (نجومیان ۱۳۹۶: ۲۸- ۲۵). 

تعدد مراکز زایش معنا نیز به‌عنوان یکی دیگر از دیدگاه‌های پساساختارگرایان در پژوهش 
حاضر مورد توجه قرار می‌گیرد؛ دریداء در مقالة «ساختان نشانه و بازی در علوم انسانی» که 
نخستین بار در قالب یک سخنرانی در دانشگاه جانز هاپکینز ایراد کرد بحث مرکز و بازی 
نشانه‌ها را این گونه مطرح کرده است: «مرکز هیچ فضای طبیعی ندارد. این که مرکز یک مکان 
ابت نبوده بلکه یک کارکرد است. نوعی نامکان که در آن بازی بی‌انتهای جانشینی نشانه‌ها 
جریان دارد. این همان لحظه‌ای بود که زبان به مسئلهٌ جهان‌شمول هجوم برد؛ لحظه‌ای که در 
غیاب مرکز یا خاستگاه. هر چیزی به گفتمان بدل شد. یعنی نظامی که در آن مدلول مرکزی: 
مدلول اصلی یا استعلایی. هیچ گاه به‌طور مطلق بیرون از نظام تفاوت‌ها حصور ندارد. غیاب 
مدلول استعلایی قلمرو بازی دلالتی را تا بی‌نهایت گسترش می‌دهد (دریداه ۱۳۹۹: 1۱۳- 1۱۲) 
او این مقاله را با این جمله از میشل دو مونتنی آغاز کرد: «ما بیشتر به تفسیر تفسیرها نیاز داریم 
تا به تفسیر چیزها (همان: ۶۱۰). وجود مراکز متعدد در جریان تولید معناء برخلاف نظر 
ساخت گرایان است که در هر متن یک مرکز محکم و نامتزلزل جستجو می‌کردند. مرکز ثقلی 
که تمام متن حول آن می‌چرخد و معنا می‌سازد. توجه کنیم که «مرکز» در پساساخت‌گرایی 
همچنان وجود دارد و نفی نشده است. دریدا می‌گوید اگر مرکز وجود نداشت. اصلاً معنایی 
آفریده نمی‌شد. او وجود معنا را نفی نمی کند. آنچه که وجود ندارد ثابت بودن معناو 
مرکزاست (نجومیان, ۱۳۹۶: ۳۹- ۳۸). دریدا در راهبردهای واسازی خود ثابت می‌کند که متن 
نمی‌تواند یک مرکز یک‌پارچه داشته باشد. به گمان دریدا؛ میل به مرکز در تمام ساختارها به- 
عنوان قانونی بنیادی وجود دارد اما آنچه این مرکز را تهدید می‌کنده فرآیند دلالت است. فرض 
کنید نویسنده مرکز متن خود در نظر گرفته شود. حال اگر خواننده به تفسیر متن بکوشد» 
هرکجا تفسیر او با نیت نویسنده در تضاد باشد. خوانش او این مرکزیت تعیین‌شده متن را 
تهدید کرده است. نکتةٌ مهم اين است که این فرآیند. مرکز را از بین نمی‌برد بلکه مرتباً مرکز را 
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از جایی به جایی دیگر تغییر مکان می‌دهد (همانجا). برخی «متن» را مرکز گرفته و گفته‌اند: 
یک متن مکلف به سازماندهی خوانش مخصوص به خود است؛ دراین‌صورت عمل خوانش به 
فرآیندی شخصی و درونی که ثبت و ضبط نظامی از معنا را که از پیش داشته محدود می‌شود. 
با این وصف معنا و ساختارهای منتقل‌کنندة معنا احتمالاً می‌بایست مستقل از وساطت هر 
فاعل- خواننده‌ای در میان باشد! یعنی اگر فاعل - خواننده‌ای در میان هست. وجود او تنهابه 
این دلیل است که معانی حاضری که قبل از او وجود داشته را بازشناسد یا احتمالاً آن‌ها را 
بازتولید کند (ژب لینت ولت» ۱۳۹۰: ۷). 


؟.تجزیه و تحلیل داده ها 

۶ جریان زایش معنا در هزارة دوم آهوی کوهی 

بررسی مراکز زایش معنا در هزارة دو مآهوی کومی نشان می‌دهد مرکز نخست در این 
شعر, متنی است جاگرفته در قاب کاشی مسجد که گونه یا ژانر آن نقاشی و ابزار حلق آن 
طرح. نقش و رنگ است. در نتیجهٌ خوانش تبادلی شاعرکه خود مرکز دوم زایش معناست. با 
متن نخست. شعری به نام هزارةٌ دوم آهوی کوهی پدید آمده است؛ در این خحوانش تبادلی 
(نک. چندلر: ۱۳۹۶: ۲۸۰) شاعر از طریق ارتباط دادن نقش‌ها و شمایل‌های روی کاشی با نظام 
آشنایی از قراردادهاء تاریخ و فرهنگ ايران را تجسم می‌بخشد و تفسیرهای پی‌درپی او منجر 
به خلق پدیدارهایی در متن شعر- مرکز سوم زایش معنا- شده که لازمةٌ درک و دریافت هریک 
آشنایی کافی خواننده- به‌عنوان مرکز چهارم تولید معنا- با تاریخ و فرهنگ ایران است. بعلاوه؛ 
شعر این توانایی را دارد که به فضای گفتمانی فرهنگ ایران به‌عنوان مرکز بیرونی زایش معنا 
جان دوباره ببخشد. مطالعٌ ارتباط این مراکز با توجه به مفاهیم بینامتنیت و سپهرنشانه‌ای قاببل 

بینامتئیت همواره دست کم روابط میان دو متن را مورد بررسی قرار می‌دهد. از نظر 
فرهنگی این دو متن می‌توانند متعلق به یک فرهنگ باشند که دراین‌صورت رابط بینامتنیت 
آن‌ها از نوع درون‌فرهنگی است و با متعلق به دو فرهنگ متفاوت باشند که درآنتصورت رابطة 
بینامتنیت آن‌ها از گونهٌ بینافرهنگی خواهد بود. بعلاوه اين‌که روابط بینامتنی دارای دو گونةٌ 
درون‌نشانه‌ای و برون‌نشانه‌ای است؛ هنگامی که دو متن به یک نظام نشانه‌ای مثلاً کلامی یا 


تصویری تعلق داشته باشند. در این صورت رابطة بینامتنی آن‌ها از نوع درون‌نشانه‌ای است؛ 


۳۵ محلة زبان‌شناسی و گویش‌های خراسان دانشگاه فردوسی مشهد شمارة ۴/پیایی ۲۴ 


برای مثال تأثیر گلستان سعدی بر بهارستان جامی دارای رابطة درون‌نشانه‌ای هستند اما هنگامی 
که اولین متن به یک نظام و دومی به نظام دیگر مربوط باشد در این‌صورت رابطه آن‌ها 
بینامتنیت بینانشانه‌ای خواهد بود. بینامتئیت بینانشانه‌ای امکان مطالةٌ روابط متن‌هایی از 
نظام‌های گوناگون نشانه‌ای (رابطةٌ ادبیات و هنر و نیز انواع هنر با یکدیگر) را فراهم می‌آورد. 
به عنوان مثال اقتباس سینمایی از یک نقاشی بررسی بینامتنی و در عین حال بینانشانه‌ای ولی 
درون‌هنری محسوب می‌گردد (نامور مطلق, ۱۳۹۰: ۲7۱- ۲۱۰). بنابراین در هزارة دو م آموی 
کومی رابطه بین شعر و نقاشی از نوع بینامتنیت درون‌فرهنگی و بینانشانه‌ای است؛ درون- 
فرهنگی است به این دلیل که متعلق به فرهنگ واحدی به نام فرهنگ ایرانی است و بینانشانه‌ای 
است به دلیل آن‌که بین دو نظام نشانه‌ای نقاشی و شعر ارتباط برقرار می‌کند؛ شمایل‌های روی 
کاشی؛ مانند آسمان. سرو نیلوفر» خوشه‌ی گندم. آهو و ... در شعر تبدیل به صحنه‌هاو 
فضاهایی می‌شود که رویدادهای بزرگی را در تاریخ ایران بازنمایی می‌کنند. الگوی تجسمی 
روابط بینامتنی (نک. زکریایی کرمانی و همکاران, ۱۳۹۲: ۲۰) هزارة دوم آهوی کوهی را می- 


توان به صورت زیر نشان داد؛ 


ایو انعر جر آدانه عامل تضانهها با مهن هن شاعر کقور آن اقالاز سور تناها 


امروز( اکنون, اینجاء من) به دیروز (گذشته, آنجا و من برتر) انجام یافته» و در نهایت تعامل 
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نشانه‌ها با دنیای فکری خواننده. موجب توسعهٌ معنا و گفتمان‌سازی می‌شود. مرزبندی فرهنگ 
امروز و فرهنگ گذشته در بُعد تاریخی به انجام می‌رسد. از سپهر نشانه‌ای نخست که فرهنگ 
امروز و اینجاست. تنها دو نشانه برجسته حضور دار «من» و «مسجد» که البته مسجد با 
صفقت ل«ییز) تشاله‌های که زانز در رادار تایواین بت« ختوآن حاشسیهبرآی اتفال بنه 
گذشته عمل می‌کند و در نهایت «من» هویت خود را در گذشته می‌پابد. نبود نشانه‌های «امروز» 
و «اینجا» بزرگترین سکوت گفتمانی را شکل می‌دهد که معناساز است؛ معناهایی از قببل دل- 
آزردگی از اکنون و اینجا؛ نفی هویت اکنون من, تأیید هوبت گذشتة من و ... حتی مسجد که 
دال مرکزی سپهر نشانه‌ای ننحست است و سامان‌دهندة گفتمان قدرت در این سپهر» به گونه‌ای 
تناقض آمیز نقش حاشیه را نیز دارد و در مرز بین گفتمان امروز و دیروز قرار می‌گیرد. برپاية 
نقش‌های روی کاشی مسجد نشانه - معناهای بسیاری تولید شده و انتقال به سپهر نشانه‌ای دوم 
را موجب شده است. درواقع باز بودن گفتمان دیداری کاشی مزگت پیر به شاعر امکان داده که 
رمزگشایی تصویرها را توسعه داده. جریان زایش معنا را به‌صورت سیال پیش ببرد و درنهایت 
گریز از سپهر نشانه‌ای بسته و تک‌صدای امروز به سپهر نشانه‌ای باز و چندصدای دیروز را 
عملی گرداند. 

۶ . از حضور شمایلی تا حضور نمادین و نمایه‌ای در جریان زایش معنا 

کر تهرتف ها فا که ان آیکوی ره اش ما سای داش کل که وی یود 
چیزی دارد که سبب شباهت آن با ابژه می‌گردد. اما آیکون به دلیل حضور گفته‌پردازی که با 
روی آوردی خاص و طی فرآیندی حسی- ادراکی در شکل‌گیری آن دخالت دار قدرت 
تحول و توسعه نشانه- معنایی دارد. نشانة آیکونیک/ شمایلی نشانه‌ای پویاست و در تعامل با 
سوژه شکل می‌گیرد. نشانه‌شناسان عموماً مدعی‌اند که شمایل محض هرگز وجود ندارد و 
همیشه عنصری از قراردادهای فرهنگی دخیل است. پیرس توضیح می‌دهد که اگرچه «همه 
تصاویر مادی» (مثل نقاشی) به خاطر شباهت با موضوعشان دریافت می‌شوند اما در وجه 
بازنم‌ایی‌شان قراردادهای فراوانی وجود دارد» (پیرس, ۱۹۳۱: ۵۸ و ۲۷۱ به نقل از 
چندلر۱۳۹6: ۷۰)؛ از آن جا که سوژه در درون جامعه و با توجه به نهادهای فرهنگی- 
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دارد (شعیری. ۱۳۹۲: ۲۰۳- ۱۹۹). در ادراک و تفسیر نشانه‌های شمایلی کاشی می‌توان از 
مفاهیم فرویدی تراکم و جابجایی استفاده کرد؛ در فرآیند تراکم اندیشه‌های مختلف در یک 
نماد متراکم می‌شوند و در فرآیند جابه‌جایی یک میل ناخودآگاه پنهان با یک نماد آشکار 
جابه‌جا می‌شود (نک. چندل ۱۳۹۶: ۸۲). 

در هزارة دوم آهوی کوهی؛ شاعر با اب دیداری نقش‌های روی کاشی رابطه برقرار می‌کند 
و از شمایل‌های روی کاشی (از قبیل آسمان, سرو, نیلوف خوشه‌ی گندم. آهو و ...) طی فرایند 
نشانگی به نمادها راه می‌برد؛ نظم لحظه پیدایش نقش کاشی پیوسته از هم پاشیده می‌شود و 
دوباره شکل می‌گیرد. آنچه در ابتدا پرده‌ای با نقشی ساکن بوده است. تبدیل به صحنه‌ها و 
فضاهایی می‌شود که بازتاب‌دهنده‌ی کنش‌هایی متعدد در مکان‌ها و زمان‌های از دست رفته 
شمایل‌های روی کاشی که هرکدام نمایشی از کالبدهای هرچه کوچک‌تر جهان طبیعت است 
در بازآفرینی‌های پی‌درپی شاعر تبدیل به پهنه‌های هرچه بزرگتر می‌شوند. شاعر نشانه‌هایی از 
قبیل درخت سروء گل نیلوفر بوتهٌ گندم زمينة لاجوردی» رنگ خاکستری و ... را گزینش 
کرده است و با جابجایی آزاد عناص صحنه‌های شکوهمند و تکان‌دهنده را به‌زیبایی خلق 
نموده بی‌آنکه حضور خود را نفی کند؛ حضور موثر سوژه/شاعر که در متن شعر تبدیل به ابزه 
شده است و به شکل «مرا» در هر بند تکرار می‌شود خواننده را دائم به چگونگی حضور سوژه 
در متن ارجاع می‌دهد. نقش روی دیوار که هم حضور دیداری و هم حضور شنیداری دارد. از 
دید گاه دستوری کارکرد فاعلی پیدا کرده و سوژه/ شاعر را به ابژه‌ای بدل نموده است: تا کجا 

در ادامه, فضای فیزیکی يا خرده‌فضای کاشی تبدیل به کلان‌فضا یا فضای مجازی می‌شود؛ 
فضای نخست (فضای فیزیکی) که نقش و رنگ است. طی فرآیند نشانگی نامحدود و 
فرآیندهای تفسیری فضایی مجازی را ترتیب می‌دهد و کاشی را تبدیل به «آینه» می‌کند: گرد 
حاکستر حلاج و دعای مانی./ شعله آتش کرکوی و سرود زرتشت/ پوریای ولی آن شاعر رزم 
رنگ‌ها را در خود دارد. در فضایی که کاشی خاصیت آینگی يافته است. این قابلیت را دارد که 
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وقایع و رخدادهای بی‌شماری را در گسترة تاریخ و جغرافیای ایران انعکاس دهد. چنان‌که گفته 
شده مهم‌ترین ویژگی فضاهای مجازی. برداشتن فاصله و کوتاه نمودن زمان است. تعامل در 
این فضا به بالاترین سرعت صورت می‌گیرد به گونه‌ای که سوژه می‌تواند به طور همزمان در 
چند نقطةٌ جغرافیایی متفاوت حضور پیدا کند (نک. شعیری» ۱۳۹۲: ۲۲۲). دراین حضور. قاب 
کوچک کاشی تبدیل به کلان‌فضایی می‌شود که مکان در مقابل وسعت آن گم می‌شود و کاشی 
وسعت‌یافته توانایی انعکاس تمامی زمان‌های از یاد رفته را می‌یابد. در این حضور رنگ آبی 
نمادی از آسمان فرهنگ‌شهرهای بزرگی چون نیشابور و هرات. رنگ خاکستری نمادی از 
خاکستر حلاج» رنگ کبود نمادی از جامه‌ی سوگ سیاوش می‌شود. گل نیلوفر نمادی از شاخ 
نیلوفر مرو به هنگام زادن مهر. درخت سرو نمادی از سبزی سرو قدافراشتة کاشمر. آهو نمادی 
از نگاه سرگشتةٌ آهوی کوهی که از پس هزاره‌ها چشم در چشم بیننده دوخته است. بو گندم 
نمادی از خرمن آتش‌زده در فتنٌ تاتار و صنوبرهای حاشیة کاشی نمادی از پیکر مزدک و باغ 
نگونسار مزدکیان می‌شود. رنگ‌ها و شمایل‌ها که کارکرد نمادین یافته‌انده برپایُ دو اصل تراکم 
و جابجایی حوادث و رویدادهای پیشین را در عمق تاریخ و فرهنگ گذشته ایران تجسم 
رز 
علاوه بر کارکرد نمادین نشانه‌هاء کارکرد نمایه ای نیز از طریق استعاره‌های ترکیبی ‏ (نک: 
باقری و همکان ۹۵: ۷) بُعد عمیق و غیر محسوس معنا را خلق می‌کند که اشاره به «خود» دارد 
و مسیری از «سوژه» تا «ابرسوژه» را طی می‌کند؛ ژان کلود کوکه " در تقسیم‌بندی خود از سوزة 
گفتمانی. سوژه را به سه دستة سوژه شبه سوژه و ناسوژه " تقسیم‌بندی می‌کند. کوکه اعتقاد 
دارد زمانی که سوژه تسلط صددرصد بر گفتمان خود دارد و کاملا آگاهانه براساس حضور 
پررنگ «من» گفتمانی به تولید آن می‌پردازه در وضعیت سوژه قرار دارد. به همین ترتییب 
زمانی که کنترل سوژه بر گفتة خود وضعیت بینابین دارد و کاهش تسلط سوژه را نشان می‌دهد 
در وضعیت شبه سوژه قرار می‌گیرد. در این حالت «من» گفتمانی محوریت خود را از دست 
می‌دهد و ما با شبه سوژه مواجهیم. آنگاه که سوژه هویت سوژه بودن خود را از دست می‌دهد 
یعنی در وضعیتی قرار می‌گیرد که دیگر نمی‌توان او را از دید گاه کنش‌گری, قدرتمند به حساب 
6 - 1 
۲مطصه)۷۱6 01121)مصطاصهن) -2 


3- 1620- 0120086 0066 
4- ۲08-00۲ 


.۲۷۶ مجله زبان‌شناسی و گویش‌های خراسان دانشگاه فردوسی مشهد شمارة ۴/پیاپی ۲۴ 


آورد و به وضعیت گفتمانی صفر می‌رسد. در حالت ناسوژه قرار می گیرد (کوکه» ۲۰۰۷: ۲۷۰ 
به نقل از رحیمی جعفری و شعیری. ۱۳۸۹: ۸- ۷. برای سوه گفتمانی می‌توان حالتی فراتر از 
سوژه را در نظر گرفت که ابرسوژه" نامیده می‌شود (همانجا» ابرسوژه با فراتر رفتن از مرزهای 
سوژه و در حالت بی‌خودی و خلسه معناسازی می‌کند. بر این مبناه در شعر هزارة دوم آهوی 
کومی کاشی (آینه) انعکاس کیهان سوژه‌ای است که در مقابل آن با «همدف» معنایابی ایستاده 
است و «خوده» را که به‌تنهایی قادر به کشف آن نمی‌باشد. می‌یابد؛ به عبارت دیگر در این 
مرحله کاشی استعلا پافته و از «ماده‌ای» بی‌معنا تبدیل به «ابژه‌ای» و در مرحله بعد تبدیل به 
«سوژه‌ای» می‌شود و همدم کسی می‌گردد که دغدغه راه‌یابی به اسرار شگفت‌انگیز معنایی دارد. 
بر این اساس شاعر درون آينة کاشی که نه لزوما صاف و صیقلی و جلا داده, بلکه مملو از 
گردوغباری است که پهنای تاریخ ایران را دربرگرفته است. «خود» را می‌یابد؛ «خحود» سر‌گشته 
و سردرگمی که حال اندکی مجال یافته تا به واسطه ارتباط حسی-ادراکی که با کاشی‌های 
رنگارنگ آغاز کرده راه به درون انباشته خود بیابد و حلاج‌ها و زرتشت‌ها و پوریاها را دوباره 
ببیند. دوباره بیافریند و دوباره در این گستردگی معانی خود محو گردد. شاعر همزمان هم به 
عنوان میراث و هم وارث این سرزمین با نگریستن به کاشی که نقفش آینه‌ای رنگین يافته 
است. هم خود را می‌بیند و هم نمی‌بیند؛ خود را نه به عنوان سوژه‌ای که به آینه می‌نگرد و 
خلق معانی می‌کند. بلکه به عنوان ابرسوژه‌ای که خود عین معنا است و هر تکه‌ای از جان و تن 
او نشانه‌ای است از روح تاریخ ایران. در این صورت جسمانه‌ای جدید. شاعر حضوری به 
گستردگی جغرافیا و تاریخ ایران می‌یابد!! بر این پایه. می‌توان ادعا کرد که کاشی و رنگ و 
نگار آن که شمایل/ آیکون است نه راه به سوی نماد که راه به سوی نمایه یافته‌اند. رنگ‌های 
روی کاشی دیگر رنگ نیستند از زمانی که ابرسوژه به واسطه سرگردانی خود- می‌توان ادعا 
کرد نوعی نقصان معنایی است- در برابر آن درنگ کرد و بدان نگریست و در آن فرو رفت؛ 
چیزی جز خود را نیافت. یکی از ویژگی‌های نمایه ماهیت «حرکت» آن است. شمایل‌ها 
مخاطب را در اسارت زمان قرار می‌دهند. ولی نمایه همچون انگشت سبابه راه می‌نماید که 
سوژه لاجرم خود باید این راه را بپیماید؛ سلوکی معنایی که نقطه شروع آن این کاشی (نمایه) 


و نقطه پایان آن بی‌پایانی تاریخ ایران است که همه در شاعر فشرده شده است. از همین 
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روست که از ابتدای شعر «تا کجا می‌برد این نقش به دیوار مرا». سیر و سلوک معنایی را ترتیب 
می‌دهد که از همین نقطهٌ نمایه‌ای آغاز می‌شود. 

۶ حضور هستی‌محور و ضرباهنگ حرکت زمان در جریان زایش معنا 

در کلان‌فضای شکل گرفته. شمایل کاشی و نقش‌های اسلیمی روی آن راه به زیبایی‌شناسی 
باروک می‌برد؛ یعنی متنی حجمی می‌آفریند نه حطی (نک. شعیری» ۱۳۹۲: ۱۰7- ۱۰۳) و ما با 
نظامی باز مواجهیم. ابژه‌ها به لکه‌هایی مبهم و گاهی تفکیک‌ناپذیر تبدیل می‌گردند و آنچه که 
در نظام خطی استحکام خط نامیده می‌شود جای خود را به حرکت و بی‌ثباتی می‌دهد. در نظام 
حجمی دنیا و چیزها نه آنگونه که هستند بلکه آنگونه که می‌توانند باشند به نمایش در می‌آیند 
و تصویر هر چیز تصویری سیال و شناور است. ما دیگر با خود یک چیز مواجه نیستیم بلکه با 
تصویری ناپایدار از آن مواجه هستیم که بیننده نیز در شکل گیری آن شریک است. خحطوط 
درهم آمیخته ین قنو تلف ان این درهم آمیختگی تفکی‌های: کلی .و اتقراعی پری 1 مت ال تور اشرم 
نظام بیننده به کشف معناها دعوت می‌گردد. متن حجمی متن زیرپوستی, پدیداری و سیال 
است. وقتی پوسته برداشته شود و ما به لایه‌های زیرین راه پیدا کنیم» یعنی اینکه با هستی 
حضور گره خورده‌ايم و با دیگری یکی شده‌ایم. به همین دلیل است که نظام استتیک (زیبایی - 
شناسی صورت و ساختار) به نظام اتیک (مرامی- سلوکی: عبور از خود و پیوند با دیگری) 
تغییر می‌یابد. نظام اتیک همه شرکای گفتمانی گفته‌پردان گفته‌خحوان» کنش‌گر و دیگری را 
فرامی‌خواند تا به این ترتیب گفتمان فرصت عبور از دنیای خودمحور به دنیای دگر محور را 
پیابد (همان: ۱۰۷۰-۰۱۱۱ 

شاعر. نقش روی کاشی را براساس ضرباهنگ حرکت زمان در گذشته دریافت می‌کند؛ همه 
دریافت‌های او در پی واقعه‌ای غیرمنتظره و عظیم روی می‌دهد. واقعه‌ای که آغازگر آن نقش 
روی کاشی است و به اندازه‌ای تکان‌دهنده است که چشم از دیدن و لب نیز از گفتار فرومی- 
ماند: تا کجا می‌برد این نقش به دیوار مرا؟/ تا بدانجا که فرومی‌ماند/ چشم از دیدن و/ لب نیز 
ز گفتار مرا (شفیعی کدکنی, ۱۳۹۵: ۱۲۷). بعد از این نقطة آغازین در زمان حال» حرکت در 
محور عمودی زمان شروع می‌شود. حرکت به گذشته. فرودی که به صعودی شکوهمندانه 
می‌انجامد: در فضایی که مکان گم شده از وسعت آن/ می‌روم سوی قرونی که زمان برده ز یاد/ 
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درآویختن از شهپر جبریل و منقار سیمرغ نقط پیوند گفتمان دینی و اسطوره‌ای است که به 
تعبیر گرمس (۱۳۸۹: ۱5) هم نستالژی گذشته را در خود دارد و هم نستالژی آینده را؛ نستالژی 
آینده دارای ها معنایی مثبت است و درواقع ما را با نستالژی کمال مواجه می‌کند. حس پرواز 
و اوج گرفتن یا همان صعود شکوهمندانه» نستالژیی است که از شروع شعر مکانی جلوه 
من کنله فا ها م‌بره این تن به-دقوار ماو (شفیعی کلکش ۱۲۷۰۱۳۹۵ )سین ادن کستزممی 
از زمان جاری می‌شود و بار دیگر در مکان در یک نقطه. جمع می‌شود؛ نقطه‌ای از شهپر 
جبریل و منقار سیمرغ. چنین نقطه‌ای باز گشت به «اصل» خود است؛ بازگشت و شکوفا شدن. 
شکوفایی که شادی بی‌منتها را در خود بازنمایی کرده است. این آویخته شدن از دیدگاه مرامی- 
مسلکی شورآفرین است. آويخته شدن که همان حالت معلق ماندن بین زمین و آسمان است؛ 
باز گشت به زندگی روزمره یا روزمرگی را به تعلیق درمی‌آورد و سرانجام به بند پایانی شعر 
می‌انجامد که همان خلسة آغازین است. خلسه‌ای که درنتيجهة درآمیختن ابژه (نقش روی 
کاشی) و سوژه (شاعر) روی داده است؛ در این حالت چشم از دیدن محسوسات عینی و لب 
از بازگویی آن‌ها فرومی‌ماند. بدین‌ترتیب بازگشت متن حرکت دایره‌وار را پدید می‌آورد. 
حرکتی که می‌تواند بی‌انتها و مستمر باشد. در این حرکت دایره‌واره گسست از زندگی روزمره 
تجربهٌ منحصر به فرد سوژه. برقراری رابطه حسی - ادراکی با ابرهُ بیرونی و امید به وصال کامل 
می‌تواند بارها و بارها تکرار شود. این ساختار دایره‌ای متن. خلق نگرش فلسفی کلاسیک در 
ارتباط با نقش هندسی دایره و جستجوی مفهوم کمال در آن است. البته باید توجه داشت که 
زمان خط سیری یکنواخت رو به عقب همچون حرکت عقربه‌های ساعت در خلاف جهت. 
ندارد؛ زمان آفرپنش متن با زمان واقعه‌ها و حادثه‌های تاریخی به هم آمیخته تجال و کشت در 
یکدیگر تنیده شده و فعل‌ها همگی به زمان حال است: می‌برد (دو بار تکرار شده)» فرو می‌ماند 
(دو بار تکرار شده), است (هشت بار تکرار شده), متراکم شده است. می‌نمایند» است. است. 
سرایند» به گو شآید, می‌برد» جلوه می‌کند, است, پدیدار می‌شود, آوار می‌شود, خحبر می‌دهد» 
گذر می‌دهد. می‌نماید» می‌روم و درآويخته‌ام. فعل‌های زمان حال واقعه‌های گذشته را که 
هریک به دوره‌ای جداگانه تعلق دارند. در اکنون بازنمایی می‌کنند و بدین ترتیب گذشته در 
زمان حال نه بازنمایی که واقعیت می‌یابد؛ لازم به توضیح است که زمان حال را زمان کنشی و 
زمان گذشته را که اینک به زمانی اسطوره‌ای و شاید زمانی نستالژیک تبدیل شده منشأً اصلی 
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موش ره تیان کزان در شکل کیریسضیون او کانستهاس نی ۱۳۱۰۱۳۹۱۲) هشال 
(6 ۳۷ به نقل از همان) زمان حال را که زمان تجربة زیستی است. مهم‌ترین زمان می‌داند 
ویر این تنکته تاکید ذارد که.زمان خال از زمنان گذشته نخدا پیست: در این شتعره خحعاطره 
(گذشته» اکنون (حال) و انتظار (آینده) به هم آمیخته شده است و آنگاه که دریافت‌های 
نشانه‌ای خواننده شعر به‌عنوان مرکز دیگر زایش معنا کارکرد می‌یابد زمان خوانش متن به 
جریان‌های جدا افتاده و در عین حال مستمر زمان افزوده شده و لاية دیگری از زمان پدید 
ون | باه 

در ادامةٌ این فرایند نشانه‌ای می‌توان تفسیر متفاوتی نیز برمبنای کارکرد نمایه‌ای نشانه‌ها 
داشت؛ شاعر به دلیل گستردگی و عظمت کیهان معنایی که به واسطه «اشاره» کاشی در خود 
می‌یابد. هر بار پس از سلوک معنایی در دنیای بی‌کرانی که بدان سو رانده شده است. راه به 
بی‌نهایت می‌یابد و دوباره با تکرار «تا کجا می‌برد این نقش به دیوار مرا؟» از آن عالم راه به 
سوی خود می‌پیماید و حرکت خود به بی‌خودی و بی‌خودی به خود را چندین بار در طول 
سلوک خود تجربه می‌کند؛ اما این نه به معنای بازگشت به «اصل» خود که به معنای «بی‌اصلی» 
می‌تواند باشد؛ به عبارتی. نقض هر اصل و مرکزی است. هیچ یک از این بی‌کران‌های معنایی 
اصل نیستند و خود جز صحنه و عرصه نمایش این معانی نیستند. به عبارت دیگر شاعر 
همزمان به هزاران تکه از خود که معادل تکه‌های تاریخ ایران است اصالت می‌دهد؛ هم شاعر و 
هم تمام تاریخ در خلسه فرو می‌رود و بدون فضاوت ارزشی ارج داده می‌شود؛ همچون چشم 
سیمرغی که جهان و وقایع آن برایش کوچک می‌نماید. سیاهی و سپیدی ظاهری وقایع و 
معانی در تاریخ ایران همگی جزء هویت شاعر به شمار می‌آید. این نگاه با فشردگی زمانی و 
مکانی همزمان که هم در بعد خطی و هم در بعد فضایی اتفاق افتاده است. شاعر را به 
ابرسوژه‌ای تبدیل می‌کند که دیگر فراتر از ادراکات حسی می‌رود (تا بدانجا که فرو می‌مانده 
چشم از دیدن و لب نیز ز گفتار مرا)؛ اگر بخواهیم اندکی «افراط» کنیم» شاید از ابرسوژه نیز 
می‌گذرد؛ چرا که دیگر تمام مجراهای دریافت حسی خود را از دست می‌دهد؛ تبدیل به 
سوژه‌ای می‌شود که هویتش به هزار تکه بی‌نهایت می‌ماند و از همین رو در انتهای شعر هیچ 
مسئله‌ای برای شاعر حل نمی‌شود؛ تنها به بی‌کرانگی خود پی می‌برد و اشاره می‌کند که در ایین 


نهایت. بدون حواس. هستی را درک می‌کند؛ هستی «خود بی‌نهایت» که همان هستی سرزمینش 
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است و هستی سرزمینش که همان هستی «خود» اوست. شاعر به آغاز راه باز می‌گردد و عجز 
خود را در «بیان» دنیای معنایی خود فریاد می‌زند. 

6 . بعد حسی- ادراکی شعر و فرایند نشانه‌ای 

حس درونی شعر قوی‌ترین بعد حسی- اداراکی آن است که با سلوک‌های معنایی پی‌درپی 
و راه بردن از خودی به بی‌خودی, درقالب تجربه‌ای ناب خود را نشان می‌دهد. تجربهة نابی که 
راه به خلسه برده و حواس بیرونی را از کار انداخته است: «تا بدان‌جا که فرو می‌ماند چشم از 
دیدن و لب نیز ز گفتار مرا» با فروبسته شدن حواس بیرونی» حواس درونی با قدرت فعالیت 
خود را آغاز می‌نمایند. چنان‌که صحنه‌ها و صداهایی از عمق تاریخ ایران دیده و شتیده 
می‌شوند. در بررسی جریان حسی- ادراکی این شعر. توجه به این نکته مهم است که وقتی از 
کارکرد حس دیداری يا شنیداری سخن می‌گویيم. برداشت عینی و اثبات‌گرا (پوزیتیویستی) در 
میان نیست و چنان‌که گرمس (۱۳۸۹: )۲٩‏ گفته است: «در واقع باید دانست که با بینش 
دیداری مواجه هستیم یعنی این که «بازنمودی تخیلی» رخ داده است که در ادامة آن با 
بازنمودی فراطبیعی روبه‌رو می‌شویم». در مورد حس شنیداری نیز این «بازنمود تخیلی» روی 
می‌دهد. با توجه به نکتهٌ مزبور به بررسی کارکرد حواس دیداری و شنیداری در هزارة دوم 
آهوی کرهی می‌پردازيم: 

سرآغاز فعالیت حسی- دیداری در این شعر همان قاب کاشی است که در فضایی مجازی 
خاصیت آینگی يافته است. بنابراین هزارة دوم آهوی کومی. کیفیت دیداریش را از نقاشی به 
وام گرفته است. کیفیتی که از نقش روی کاشی سرچشمه می‌گیرد و در جریانی به‌هم‌آمیخته» 
چندبعدی و سلسله‌مراتبی و در فضای ژرف و بی‌پهنا پیش می‌رود؛ در بند دوم شعر» رنگ 
لاجوردی آسمان با فضای فرهنگی و دیرینه‌سال نشابور و هری به‌هم‌آمیخته می‌گردد. غلظت 
رنگ لاجوردی و بُعد و گستره «آسمان» نیشابور و هرات راه به مکانی دیگر می‌گشاید؛ جانب 
فرانه و قاری واوف ارام امتلان بار یکی و دش وا خ رای نی دین شا فا سي گاید و 
زیبارویان فرخاری را نشان می‌دهد که در فضای شعر کلاسیک فارسی در آمد و شدند: لاجورد 
افق صبح نشابور و هری ست/ که درین کاشی کوچک متراکم شده است/ می‌برد جانب فرغانه 
و فرخار مرا (شفیعی کدکنی, ۱۳۹۵: ۱۲۷). در بند سوم. رنگ‌دانه‌های خحاکستری نقش‌بسته بر 
روی کاشی پندارهٌ شگرف. شفاف. زلال و سبک مرگ مردانی چون حلاج را که با گفتن 
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اناالحق پا بر سر دار نهادند. در خاطر مخاطب زنده می‌کند. تراکم کم خاکستر و از هم پاشیده 
شدن آن با اندک بادی و نفسی, در کنار شعله آتش کرکوی جانی دوباره می‌گیرد» رنگ‌های 
خاکستری و سرخ به هم آميخته می‌گردد و تبادلی بین آتش و خاکستر که از سویی متناقض و 
از دیگر سوی متناسب هستند پدید می‌آورد. در فضایی ژرف‌تر تناقض آتش و خاکستر بیش‌تر 
می‌شود: آنجا که جاودانگی آتش کرکوی. جهش و پرش مداوم آن به سوی بالاء رقص سرخ 
شعله‌های دائم‌فروزان آن در تقابل با خاموشی. سکون و سردی خاکستر قرار می‌گیرد؛ اما 
سرانجام تناقض خاکستر و آتش گشوده می‌شود زمانی که خاکستر خود همان آتش خاموش- 
شده است. در مصرع‌های این بند. تبادل دو حس دیداری و شنیداری معنا را دست به دست 
می‌گردانند و به آن عمق, بعد و گستره می‌بخشند؛ شنیدن دعای مانی در کنار دیدن گرد 
خاکستر حلاج. شنیدن سرود زرتشت در کنار دیدن شعلة آتش کرکوی و البته که این‌همه در 
گستره‌ای از زمان دوردست و در حال به‌صورت به‌هم‌آميخته شکل می‌پذیرد: گرد خاکستر 
حلاج و دعای مانی»/ شعلةٌ آتش کرکوی و سرود زرتشت/ پوریای ولی آن شاعر رزم و 
خوارزم/ می‌نمایند درین آینه رخسار مرا (همان: ۱۳۸). 

در این شعر, رنگ‌ها که مربوط به حس دیداری‌اند تبدیل به نمایه‌هایی پرقدرت شده که 
هریک مناسکی را می‌آرایند و در عين خموشی. طنینی گاه حزن‌انگیز و گاه پرهیاهو و پرغوغا 
دارند؛ این جاست که فعالیت دو حس دیداری و شنیداری به هم آميخته می‌گردد؛ مانند کارکرد 
رنگ کبود در بند ذیل: این جه حزنی است که در همهم کاشی‌هاست/ جامه‌ی سوگ 
سیاووش به تن پوشیده‌است/ این طنینی که سرایند خموشی‌ها/ از عمق فراموشی‌ها/و به 
گوش آید از اين گونه به تکرار مرا (همان: ۱۲۹). بدین‌ترتیب؛ رنگ و نقش. چنان که گرمس 
(۱۳۸۹: ۲۵) می‌گوید. نقش روساختی را ایفا می‌کند که منجر به شکل‌گیری عمیق‌ترین سطح 
فعالیت حسی- ادراکی دیداری و شنیداری در ژرف‌ساخت می‌شود. حس دیداری سیری پیش- 
رونده می‌پابد تا بدانجا که موجب کشف رازهای بزرگ در فضای کوچک می‌شود: کیمیاکاری 
دستان کدامین دستان/ گسترانیده شکوهی به موازات ابد/ روی این پنجره با زینت عریانی‌هاش/ 
که گنز ش‌دهل ان رفون ام ار مرا (فتفیی کدکنین ۰۱۳۹۱۲۳۱۱۳۹۵ تیش وشن 
دیداری باعث می‌شود که درختان صنوبر وارونه در حاشیة کاشی, پیکرهای وارونه در خاک 
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مزدکیان را پدیدار کند: گرچه بس ناژوی واژونه/ در آن حاشیه‌اش/ می‌نماید به نظر»/ پیکر 
مزدک و آن باغ نگونسار مرا (همان: ۱۳۰). 

بدین ترتیب» شعر به تابلوی نقاشی بدل می‌شود که نورپردازی صحنه در هر بند آن تغییر 
می‌کند. گاهی نور رنگ‌باختة افق در غروب غم‌انگیز بر آن می‌تابد. غروب شکوه‌ها و 
شوکت‌هاء غروب باورها و ... و گاهی رنگ سرخ آتش. رنگ مرگ و زندگی. رنگی که انرژی 
حیات و نابودی را همزمان با خود و در خود دارد. بر این تابلو بازمی‌تابد. گاهی نیز به 
تفای ردیل افو که هر تتلاتی تعاحه مور کی زاره انیم کلاره ان صاست که 
رنگ» نور و صدا هرسه در کنار هم و آمیخته با هم نق ش‌آفرینی می‌کنند. نمایش‌ها پیش روی ما 
با ابزار واژه شکل می‌پذیرند. بریده و گسسته می‌شوند و در عین حال یکدیگر را فرامی خوانند. 
نمایش زايش و مرگ همآغوش یکدیگر و از سوی دیگر به‌عنوان دو قطب متضاد در گسست 
با یکدیگر؛ مرگ عارفان و پیامبران در کنار شمایل‌هایی از گل نیلوفر و درخت سرو مرگ 
سیاوش در کنار زادن مهر, نگاه آهوی کوهی در جوار بوته‌ی گندم رویش گندم در کنار حملة 
خانمان‌سوز تاتار و این‌همه در آغوش نقش‌های به‌هم‌پیچیده و گریزان اسلیمی. هریک از 
نمایش‌هاء مرگ با افتخار را تقدیس کرده‌اند و پا با افتخار مرگ را تقدیس نموده‌اند در همان 
حال که هویتی دیرینه‌سال را بر تخت بشکوه و باشکوهش نشانده, به آسمان بالا برده و در 
جایگاه سیمرغ و جبرئیل ستوده‌اند. 

در این فضای باز و پویایی که شکل گرفته. نشانه‌ها تبدیل به گفتمان می‌شوند؛ نشانه‌های 
کاشی مزگت پیر به‌عنوان مرکز تولید معنا در دریافت نشانه‌ای شاعر و سپس خواننده که هریک 
جای به دیگری می‌سپارند. بعد از حضور آیکونیک و شمایلی به حضور نمادین و نمایه‌ای و 
سپس حضور هستی‌محور تبدیل شده‌اند. جابجایی مرکز متن سبب خلق رخدادهای معنایی 
زیبا و درخشان شده و فضایی را پدید آورده که متفاوت‌ها به جای نفی یکدیگر به همزیستی و 
تعامل دست می‌یابند. در این فضا است که "کاشی مزگت پیر" از همه گفتمان‌ها میزبانی 
می‌کند. گفتمان دینی زردشتی و مغان. گفتمان دینی مهرپرستی. گفتمان مانوی و گفتمان 
مزدکی. گفتمان عارفانة حلاج. گفتمان پهلوانی پوریای ولی. گفتمان حماسی مرگ سیاوش 
گفتمان عاشقانةُ شعر رودکی و سرانجام گفتمان جنگ فتنه تاتار. میزبانی کاشی مزگت از سایر 


گفتمان‌هاء از آن روست که گفتمان‌های دیگر را رقیب و بازدارندةٌ خود نمی‌داند و از نفوذ آن‌ها 
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به حوزهٌ خود ترسی ندارد. در نتیجه این میزبانی» شعر به محل تلاقی اعصار و دوره‌ها. 
نگرش‌ها و روش‌هاء اندیشه‌ها و رویکردهای گوناگون تبدیل شده است. 

۶.دریافت زیبایی‌شناسی شعر 

حس درونی و تجربهٌ باعظمتی که راه به خلسه می‌برد. در قالب تصویرهاء رنگ‌هاو 
نمایه‌های معنایی عینیت يافته و به خواننده منتقل می‌شود؛ متن با استفاده از قدرت رنگ 
(لاجوردی و خاکستری» سرخ و کبود. نیلوفری و سبز) و صدا (زمزمه‌ی دعاء همآوایی سرود. 
صلابت درود نغمه‌ی رود و شور همهمه) شرایطی را فراهم می‌آورد که در باور و نگرش 
خواننده تأثیر می‌گذارد؛ این نوع شناخت که کیفی است وجه پدیداری دارد و با جوهر و اصل 
چیزها مرتبط است. شناخت کیفی گفته‌پرداز و گفته‌خوان را به اوج وضعیت حسی- ادراکی 
می‌رساند. این شناخت نوعی دریافت زیبایی‌شناختی به شمار می‌رود؛ زیرا همان طور که 
گزستن در کتاب ان مد (۱۳۸۵: ۲۷)اشارهمی کتن: در تال شین دو یافش رابطته‌اق 
عاطفی و حسی- ادراکی شکل می‌گیرد که نه‌تنها سوژه و ابژه در تعامل با هم قرار می‌گیرند 
بلکه نوعی درهم آمیختگی بین اين دو عامل اتفاق می‌افتد. در این درهم‌آمیختگی است که 
استحاله رخ می‌دهد؛ افراد و وقایع گذشته زرتشت. مانی» مزدک و باغ مزدکیان. سیاوش و 
پوریای ولی آوای نرم سخن رودکی و فتنه‌ی تاتاره سرو کاشمر و شاخه‌ی گل نیلوفر هریک 
زنده و جاندار در مقابل چشم سوژه جان می‌ گيرند. این فضاء فضایی باز است که در آن 
تصاویر نه آن گونه که هستند. بلکه آن گونه که می‌توانند باشند. به نمایش در می‌آیند و بدین- 
ترتیب معنا گسترش می‌یابد. همه‌ی تصاویر بازتاب یافته در آين؛ کاشیء کارکردی هم‌گرا 
می‌يابند و همگنه‌ای را به وجود می‌آورند که به معنا سامان می‌دهد. شهپر جبریل و منقار 
سیمرغ به‌عنوان یک کل واحد ایفای نقش می‌کنند و بر همة گفتمان‌ها تأثیر می‌گذارند. اين کل 
واحد ابتدا به اجزایی تبدیل می‌شود که هریک به دنیای نشانه‌ای متفاوت تعلق دارند و سپس به 
یک تبدیل می‌گردد. سوژه پس از پشت سر گذاشتن همه تجربه‌های شناختی و حسی- ادراکی 
به جوهر پدیدارشناختی و عمق حضور دست می‌یابد و با موسیقی روح جهان به وحدت و 
هم‌نوایی می‌رسد. بنابراین شاهد نوعی هم‌حضوری در بین همه عناصر گفتمان هستیم. همه 
مدلول‌های حضور سور دیداری با مدلول‌های حضور روح جهان هستی در هم می‌آمیزد. در 


این حالت سوژه به طور فیزیکی در مکان حضور دارد اما در حقیقت انديشه و تفکر او در 


۳۶۸ محلةً زبان‌شناسی و9 گویش‌های خر اسان دانشگاه فر دوسی مشهد شمارة ۴ییایی ۳۴ 


جایی دیگر و فراتر از آن مکان سیر می‌کند. در اینجاست که او دچار نوعی گسست با خود 
می‌شود. یعنی «خود» سوژه از «من» او جدا می‌گردد. من که قابل تعبیر به حضور فیزیکی است 
در مکان می‌ماند و خود که حضوری انتزاعی‌تر است از آن مکان می‌گریزد و آنچه که سبب 
چنین گریزی می‌شود. عنصری است که مکانیت مکان را حذف نموده و آن را به سوی فضایی 
فراتر از آن مکان سوق می‌دهد. در اینجاست که مکان به فضا تبدیل می‌گردد. در چنین فضایی 
کنش گر دیداری هم حاضر است و هم غایب؛ در مکان غایب است و در فضا حاضر (نک. 
تیه ۱۱۲ 

می‌توان گفت که این‌همه با شکسته شدن فضای تنگ کاشی روی می‌دهد؛ بدین گونه که 
تبدیل شمایل‌های کوچک کاشی به نمادها و نمایه فضایی به موازات ابد گسترش می‌یابد و 
سرانجام لامکان خلق می‌گردد: در فضایی که مکان گم شده از وسعت آن/ می‌روم سوی قرونی 
که زمان برده ز یاد (شفیعی کدکنی» ۱۳۹۵: ۱۳۰) و سوژه غرق تحسین پایداری فعالیت 
دیداری خود می‌شود: گویی از شهپر جبریل درآویخته‌ام/ پا که سیمرغ گرفته‌است به منقار مرا 
(همانجا). سرانجام بعد زیبایی‌شناسی شعرء تجلی عینی می‌یابد؛ تکان از درون که همان تجلی 
عینی بعد زیبایی‌شناختی است هم به دنیای سوژه و هم به دنیای ابژه مربوط است و حکایت از 
درهم‌آمیختن انش ی کی کن قارف مش انسان و دنیا که اگر بخواهيم نگاهی دکارتی به آن 


داشته باشیم. سودای جسم و ددج را به هم درمی‌آمیزد ( رین 2-۱۳۸۹ ۷ 
۵ نتیجه گیری 


بررسی چگونگی زایش معنا در شعر هزار؛ دوم آهوی کرهی نشان می‌دهد که تعدد مراکز 
تولید معنا و بازی آزاد نشانه‌ها ابزارهای لازم را برای گسترش معنا فراهم می‌آورد و زیبایی- 
شناسی شعر بر همین مبنا استوار است. نتایج تحقیق نشان می‌دهد که در هزارة دوم آهوی 
کرمی رابطةٌ بین شعر و نقاشی از نوع بینامتنیت درون‌فرهنگی و بینانشانه‌ای است و باز بودن 
گفتمان دیداری کاشی مزگت پیر به شاعر امکان داده که رمزگشایی تصویرها را توسعه داده. 
جریان زایش معنا را به‌صورت سیال پیش ببرد و درنهایت گریز از سپهر نشانه‌ای بسته و تک- 
صدای امروز به سپهر نشانه‌ای باز و چندصدای دیروز را عملی گرداند. بررسی چگونگی 
تبدیل کارکرد شمایلی نشانه‌های کاشی به کارکرد نمادین نشان می‌دهد شمایل‌های روی کاشی 
که هرکدام نمایشی از کالبدهای هرچه کوچک‌تر جهان طبیعت است. در بازآفرینی‌های پی- 


سال سیزدهم بررسی جریان زایش معنا و فرایند نشانگی ۳۶۹ 


درپی شاعر تبدیل به پهنه‌های هرچه بزرگتر می‌شوند و بدین‌ترتیب فضای فیزیکی یا خرده- 
فضای کاشی تبدیل به کلان‌فضا یا فضای مجازی شده و کاشی به «آینه» تغییر ماهیت می‌دهد. 
در اين فضاء تعامل به بالاترین سرعت صورت می‌گیرد و حضور هستی‌محوری را شکل 
می‌دهد که در گستره‌یی از زمان جاری شده و سرانجام در مکان در یک نقطه. جمع‌بندی 
می گر دد؛ نقطه‌ای از شهپر جبریل و منقار سیمرغ چنین نقطه‌ای بازگشت به «اصل» خود را 
بازنمایی می‌کند و با تعلیق زندگی روزمره حلسه‌ای را پدید می‌آورد که درنتيجهٌ درآمیختن ابژه 
(نقش روی کاشی) و سوژه (شاعر) روی داده است. در فرایند نشانه‌ای دیگر شمایل‌های 
کاشی تبدیل به نمایه شده و از طریق استعاره‌های ترکیبی بعد عمیق و غیر محسوس معنارا 
خلق می‌کند که اشاره به «خود» دارد. در اين فرایند. سلوک معنایی شکل می‌گیرد که نقطه 
شروع آن آینةٌ کاشی (نمایه) و نقطه پایان آن بی‌پایانی تاریخ ایران است» و این‌همه در شاعر 
به‌عنوان «ابرسوژه» فشرده شده و «خود» را شکل می‌دهد. شاعر به دلیبل گستردگی و عظمت 
کیان همان که ۵اه قاروا کش مشوخ یال شیر مان ی اسر متا 
دنیای بی کرانی که بدان سو رانده شده است. راه به بی‌نهایت می‌یابد و دوباره با تکرار «تا کجا 
می‌برد این نقش به دیوار مرا؟» از آن عالم راه به سوی خود می‌پيماید. بنابراین» در این شعر 
حس درونی؛ قوی‌ترین بعد حسی- اداراکی آن است که با سلوک معنایی پی‌درپی و راه بردن 
از حود به بی‌حودی, درقالب تجربه‌ای ناب خود را نشان می‌دهد. تجربةً نابی که راه به حلسه 
برده و حواس بیرونی را از کار انداخته است: «تا بدان‌جا که فرو می‌ماند چشم از دیدن و نب 
نیز ز گفتار مرا»» با فروبسته شدن حواس بیرونی» حواس درونی با قدرت قعالیت خود را آغاز 
می‌نمایند. تا آنجاکه صحنه‌ها و صداهایی از عمق تاریخ ایران دیده و شتیده می‌شوند. حس 
درونی و تجربهٌ باعظمتی که راه به حلسه می‌برد. در قالب تصویرها. رنگ‌ها و نمایه‌های 
معنایی عینیت يافته و به خواننده منتقل می‌شود؛ متن با استفاده از قدرت رنگ و صدا شرایطی 
را فراهم می‌آورد که در باور و نگرش خواننده تأثیر می‌گذارد بدین ترتیب بعد زیبایی‌شناسی 
ی 

مهم‌ترین دستاورد پژوهش حاضر کمک به گونه‌شناسی شعر نو فارسی است؛ باتوجه به این 
که در هزارة دوم آهوی کومی مراکز چهارگانة تولید معنا؛ یعنی من شاعر متن نقاشی؛ متن 


شعر و من خواننده در درون مرکز بزرگتری به نام تاریخ و فر هنگ گذشته ایران معناسازی 


۳۷۰ 


۶ 
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می‌کنند. تاریخ و فرهنگ ایران را مرکز غالب تولید معنا به حساب آورده و این شعر را در 
زیرگونة مفاخرة فرهنگی طبقه‌بندی می‌کنیم؛ زیرا نمایه‌های معنایی افتخارآمیز و با شکوه و 


تقدیس‌شده در فضای فرهنگی و تاربخی ایران تولید شده و بازسازی هویت «من» برپابة اینن 


کته اریشضی باشنکوه انهام پذپرفه انستدو احامة پووهتن,خحاض رسی‌توان این فرغفته زا 
مطرح کرد که با بررسی مراکز زایش معنا و نوع مراکزی که در آفرینش شعر دخیل هستند و 
بالاخص با تشخیص مرکز غالب تولید معنا که برفرایند نشانگی بیش‌ترین تأثیر را دارد. گونه- 
شناسی دقیق‌تر شعر فارسی انجام‌پذیر خواهد بود و زیرگونه‌های شعرتغزلی اجتماعی. سیاسی» 
ره وی تا سای کاس نیع کی ویو زقس متام شریس سای 


گونه‌های مختلف شعری را نیز در اين گونه‌شناسی می‌توان لحاظ نمود. 
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۰ مفط اه فافمط "عبامومصه ۵10 قط 0۶ عم" عط 0ج رتعطاه طمقه مرمع 
طوبامنطا رصح فمععهصا ععهممعها فعممز مللا مقصهله تعطاه ۵1 ووعع۵عهر عطا هز 
عصتصوعصظط ۵ ممتعصمصصتل ماه مه وعع0 2 ماهعته روتمطاممامصظ 0مصاصصمي 
-5606501۷ ]0۳08۵65 عطا وا عقصعو تفص فطع مصه‌مصر فطع 1 ,۵1۲و ما ۲۵16۲5 
۶ 10۳ فطع ما صرح فععصمو لقصعان فطع فماصهعله عقط ممتفصمصصت لمامعع۵۵۲ 
جع 0۶ رم مطا ص قامم‌ممممصا مفطا م6 ۱۷۵۷ ع ماو رقعم‌ممت۵۵۵ 0۲۵ا0 
۶ تعاجه) اصحصتصوم معط رجصهوم فتطا صا فا )م12 عط م6 1۲۳۵ .عععهصظ مناوتصتا 200 
2 28 0122511160 و1 ]1 یه ۵۶ تایه مه ماوت معط وا ی‌همه ۵ ممتامنا0 ۵۳0۵ 


مه تمصع ۵ 10102190 -1 


سال سیزدهم بررسی جریان زایش معنا و فرایند نشانگی ۳۳۲ 


۵ ناه نا تافاووج ۵ ۳۸1 0028 جهع‌ها فقط طمتهعوعم م1 ,افههها هبملت 
۰ 102) ۷۵-2021 010وع له 20۵10۵6 


ق8201 ۵ ممتاهممصهع ۵ موه مقصهمق ۵ ۲۷۵۵۵۵ 1۵۲۱۷۵۹۵۵۰ 
صتواصتم۱ اه صیاتصصل۱ 90مععو روتو‌طاعمعع ۵۶ 110 روتومنصهه 60)تصرتص] 
1(0۵1 


